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1. Introduction 
Le but de ce mémoire professionnel consiste à mettre en place une séquence 
d’enseignement de deux périodes, permettant une initiation à l’analyse de films. Je conçois 
cette séquence comme les premiers pas vers l’analyse filmique, une introduction à partir de 
laquelle plusieurs activités plus complexes peuvent être élaborées1. L’objectif principal de 
cette séquence didactique est de développer une méthodologie d’analyse de séquence, 
méthodologie également utile et valable pour l’analyse de texte.  
Il s’agit alors, dans un premier temps, d’effectuer un bilan non exhaustif des 
recherches en didactique du cinéma, puis de dégager les effets de certains procédés 
cinématographiques, et, finalement, de mettre en évidence le principe que, dans l’exercice de 
l’analyse filmique ou textuelle, le simple repérage de ces éléments est insuffisant. L’élève doit 
savoir les interpréter, les analyser et les intégrer aux enjeux narratifs. En effet, il s’arrête 
fréquemment à l’observation (« il y a une métaphore, un champ lexical »). Ainsi, cette 
séquence est construite autour de ce leitmotiv : confronter les élèves aux choix d’écriture/de 
réalisation. Par exemple, à ce moment du récit, pourquoi telle utilisation particulière du 
langage ou telle composition du cadre a été choisie par rapport à une autre ? Quel est l’effet 
de ce procédé cinématographique, romanesque ou poétique ? Cette séquence d’enseignement 
a donc également pour but, à l’aide du septième art, d’améliorer la capacité d’analyse 
textuelle des élèves. 
 En effet, le cinéma, en tant qu’art visuel, rend concret, visible ce qui paraît parfois 
nébuleux pour certains élèves dans l’analyse littéraire. De plus, il est indéniable que le 
septième art a acquis une place considérable dans le quotidien de la plupart des gymnasiens. 
Ainsi, le pouvoir visuel et le rapprochement culturel constituent des atouts qu’il est pertinent, 
selon moi, d’exploiter dans une visée interdisciplinaire. Car finalement, si le média et les 
outils changent, la méthodologie ne varie guère. C’est cette thèse que je m’efforce de 
démontrer tout au long de ce mémoire. 
Par ailleurs, j’ai souhaité, en établissant les objectifs de cette séquence 
d’enseignement, conserver une cohérence avec le plan d’étude. Ainsi, cette proposition 
didactique permet d’effectuer un rappel des notions propres à la littérature, de développer une 
méthodologie d’analyse de texte et favorise une approche interdisciplinaire. 
                                                
1J’ai eu l’occasion d’expérimenter cette séquence à deux reprises ; la première fois avec une classe de troisième année diplôme, puis avec une 
classe de première année maturité. 
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2. La didactique de cinéma 
J’ai consacré cette partie de mon mémoire professionnel à établir un bilan, 
évidemment non exhaustif, de plusieurs recherches sur la didactique de cinéma. La manière 
d’envisager l’enseignement du septième art en général et l’analyse de séquence en particulier 
est pour le moins multiple. En effet, l’étude d’un film peut être en étroite relation avec 
d’autres domaines tels que l’histoire, le français, la philosophie ou, au contraire, se cantonner 
au cinéma. De plus, l’exercice de l’analyse peut être abordé sous divers angles : une analyse 
stricte des procédés cinématographiques et leurs effets vs une analyse des thèmes et des 
personnages afin de dégager la vision du monde que l’œuvre propose ; une analyse 
fragmentée, balisée à l’aide d’activités et/ou d’un questionnaire vs une analyse suivie et 
détaillée selon une méthodologie précise.  
Dans l’ouvrage Le cinéma dans la classe de français : se former et enseigner, Eric 
Busson et Dominique Perichon proposent une séquence didactique fondée uniquement sur 
l’analyse de séquence. Leur marche à suivre consiste dans un premier temps à fournir aux 
élèves une « grille de lecture méthodique » (pp. 114-116) qui se décompose en huit parties : 
les personnages, le cadrage (mouvements de caméra et étude du cadre), le montage 
(découpage et enchaînement des plans), les instances narratives (le regard de la caméra et la 
narration), le décor (repérage et fonction), la photographie, la bande-son et finalement un 
espace est consacré pour une synthèse. L’avantage de cette grille est que chaque partie 
comporte une sous-partie intitulée « bilan », ce qui indique que les auteurs insistent sur le 
double mouvement de l’analyse : le repérage et l’interprétation. 
Les élèves remplissent donc cette grille en visionnant l’extrait à plusieurs reprises. Ce 
travail préparatoire d’observation et d’interprétation servira de base à l’analyse. Les auteurs 
fournissent également des consignes afin de guider le travail des élèves : 
Pour permettre aux élèves d’organiser les remarques issues de la grille de lecture, chaque 
professeur a sa technique, ses astuces. Afin qu’ils dégagent les deux ou trois axes à partir desquels 
ils bâtiront le commentaire, on leur demandera par exemple de répondre à trois questions : quelle 
est la nature du texte ou de l’extrait de film (description, dialogue, scène d’exposition…) ? quelle 
est sa visée (découverte, réflexion, émotion…) ? a-t-il une dimension symbolique ou présente-t-il 
une originalité par rapport au reste de la production de l’auteur ou du mouvement ? 2 
Ma séquence d’enseignement s’inscrit en partie dans cette démarche. Je propose 
également une grille d’analyse comme support et surtout j’insiste sur le fait que le repérage va 
                                                
2 Eric Busson, Dominique Perichon, Le cinéma dans la classe de français : se former et enseigner, Paris : Bertrand-Lacoste, 1998, p. 116. 
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de pair avec l’interprétation. En revanche, ma grille, plus schématique, structure moins 
l’analyse. 
Alain Bergala, dans sa monographie L’hypothèse cinéma, présente une démarche dont 
la finalité est identique, mais le parcours inversé. Le but consiste toujours à s’interroger sur le 
choix créatif, mais au lieu de dégager les effets, il préfère remonter à la source de l’acte 
créatif, ce qu’il nomme « la pédagogie de la création »:  
Il s’agit de faire l’effort de logique et d’imagination de remonter un peu en amont dans le 
processus de création, jusqu’au moment où le cinéaste a pris ses décisions, où les choix étaient 
encore ouverts. C’est une posture qui demande de l’entraînement si l’on veut entrer quelque peu 
dans le processus créateur pour essayer de comprendre, non pas comment le choix attesté 
fonctionne dans le film, mais comment ce choix s’est présenté à lui parmi beaucoup d’autres 
possibilités.3 
 Cette méthode, loin de s’opposer à la séquence de Busson et Perichon, me semble 
complémentaire : deux chemins qui se croisent, mais qui mettent le choix et ses effets au 
centre de toutes réflexions. Pour ce faire, Bergala met en place « trois opérations mentales 
simples » (p. 88) : l’élection (« choisir des choses dans le réel, parmi d’autres possibles »), la 
disposition (« placer les choses les unes par rapport aux autres ») et l’attaque (« décider de 
l’angle ou du point d’attaque sur les choses que l’on a choisies et disposées »). Afin de mettre 
en pratique cette pédagogie de la création, l’auteur crée une activité à partir d’une scène de 
dialogue d’un film de Jean-Luc Godard : 
Il existe des stratégies simples pour aider à cette posture de spectateur « créateur ». Je crois 
beaucoup, pour l’avoir expérimentée, à celle qui consiste à remettre les élèves, même s’il s’agit 
bien sûr d’une simulation, au moment où le cinéaste avait d’un côté son « programme » 
scénarique, c’est-à-dire son projet de scène dans sa tête et sur le papier, et de l’autre côté la réalité 
du décor où il allait devoir l’inscrire. Au moment, si l’on veut, où Godard est arrivé dans 
l’appartement romain vide qu’il avait choisi pour tourner la longue scène de ménage du Mépris. A 
l’université, il m’est arrivé de donner aux étudiants un plan au sol de cet appartement (sans y 
placer aucun meuble ni aucun accessoire) et le dialogue de la scène, en laissant aux étudiants le 
temps d’imaginer comment ils s’attaqueraient à la mise en scène de cette séquence, dans son sens 
le plus large, prenant en compte les trois gestes de base de tout acte de mise en scène : l’élection, 
la disposition et l’attaque.4 
 Cette activité comporte plusieurs variantes. Il est possible de soit montrer le film, puis 
de demander aux élèves d’imaginer à leur tour cette scène, soit de projeter uniquement le 
début de l’œuvre jusqu’à cette scène ou finalement de pratiquer cet exercice « juste après en 
avoir raconté le scénario dans ses grandes lignes et situé la scène et ses enjeux », afin que les 
élèves n’aient « aucune idée préalable du style de film » (p. 92). 
 Dans la même lignée que Busson et Perichon, Edith Wolf, dans la Nouvelle Revue 
Pédagogique (n° 6, février 2002), aborde l’analyse de séquence à l’aide d’un questionnaire. 
Mais cette activité s’intègre au sein d’une séquence plus, complète et détaillée. En effet, sa 
                                                
3 Alain Beragala, L’hypothèse cinéma : Petit traité de transmission du cinéma à l’école et ailleurs, Paris : Cahiers du cinéma, 2002, p. 85. 
4 Ibid, p. 91. 
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séquence pédagogique, construite autour du film de Fritz Lang, M le Maudit, comporte quatre 
étapes. L’objectif de cette séquence d’enseignement est de « passer d’une approche très 
précise du langage de l’image à une démarche d’interprétation de l’ensemble de l’œuvre » 
(p. 23). 
 Après avoir projeté le film, l’auteure distribue un questionnaire. Le but de cette 
activité consiste à clarifier l’intrigue et à cerner les enjeux narratifs (les questions ne 
concernent donc pas encore les aspects techniques de la mise en scène). Puis, un travail de 
recherche de vocabulaire (types de plan, mouvements de caméra, angle de prise de vue, son) 
est donné à faire à la maison. La deuxième étape comporte une première analyse (l’extrait 
dure six minutes). La marche à suivre implique deux temps : le repérage d’éléments visuels et 
sonores, puis leur interprétation. Afin de ne pas aborder cette première analyse dans sa 
globalité complexe, Wolf décide de morceler la tâche. Elle divise ainsi la classe en six 
groupes, chaque groupe se focalisant sur un aspect de la thématique ou de la mise en scène 
(les mouvements de caméra, l’angle de prise de vue, l’échelle des plans, les personnages, les 
lieux et les objets et finalement le son). 
 La troisième étape intègre une seconde analyse. Cette fois l’extrait est plus court (deux 
minutes) et l’exercice s’effectue individuellement. L’auteure propose alors de courtes 
activités (identifier trois types de plan, rédiger un sommaire de la séquence de quatre ou cinq 
lignes). La dernière partie de cette séquence consiste à partir d’un débat au sein du film et de 
prendre position. L’élève doit alors rédiger un texte argumentatif. 
Fanny Deschamps, dans son ouvrage Lire l’image au collège et au lycée en cours de 
français, adopte une démarche pédagogique différente. Le cinéma est ainsi subordonné au 
français. Elle s’éloigne donc de l’analyse de séquence ; l’étude des images sert avant tout à 
aborder un genre littéraire, la dissertation, l’argumentation, l’histoire littéraire, etc. 
 En partant de ce principe, l’auteure détaille plusieurs séquences didactiques. Elle 
définit dans un premier temps l’objectif de la séquence et le support (toujours double, d’un 
côté un texte littéraire et de l’autre un film). Puis, elle balise l’activité des élèves à l’aide de 
« questionnaires préparatoires ». Pour chaque séquence, elle établit deux questionnaires, un 
pour l’objet littérature, l’autre pour l’objet cinématographique. L’avantage de ces consignes 
est qu’elles travaillent autant l’analyse de détails que le thème abordé (le but de la séquence 
didactique).  
 Par exemple, afin d’aborder la parodie du roman de chevalerie, Deschamps prévoit 
d’analyser une séquence de Sacré Graal des Monthy Python, ainsi qu’un extrait de Gargantua 
de Rabelais (pp. 302-310). Chaque analyse est donc introduite par une série de questions, une 
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dizaine, qui mettent en évidence, autant dans le roman que dans le film, des notions tels que la 
parodie, le comique, la dérision, l’excès. L’exemple cinématographique vient appuyer 
l’analyse littéraire. L’auteure ne tisse donc pas de lien entre le cinéma et la littérature ; le 
cinéma sert avant tout à introduire, exemplifier, illustrer un thème littéraire. Le septième art, 
subordonné aux enjeux et objectifs du français, s’inscrit donc dans une démarche 
collaborative. 
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3. Les niveaux d’analyse 
Un des principaux points communs entre la littérature et le cinéma se situe au niveau 
de l’acte de narration. Le produit de cet acte est une histoire que les élèves doivent 
comprendre, interpréter, analyser. 
 Une œuvre, qu’elle soit filmique ou littéraire, est principalement abordée à l’aune de 
ce premier niveau d’analyse, que j’intitule « enjeux narratifs » (que veut transmettre 
l’écrivain/le réalisateur ? quelle est la vision sociopolitique, culturelle, philosophique, éthique 
que l’œuvre prône ? quel est le message de l’auteur, la « substantificque mouelle » ?). 
Pourtant, l’analyse peut être approfondie à l’aide d’autres niveaux. C’est principalement à 
travers ces niveaux « secondaires » que la littérature et le cinéma se distinguent. 
En littérature, l’analyse des niveaux stylistique/poétique (les figures de style et les 
champs lexicaux, l’utilisation particulière du langage), syntaxique/linguistique (les types de 
phrase, le rythme du texte, la ponctuation, etc.), narratologique (la temporalité narrative, la 
voix narrative, la perspective narrative, les différents types de narrateur) et énonciatif (les 
temps verbaux, les types de discours) permet de mieux saisir un texte5. Avant le début de la 
séquence, l’enseignant peut, s’il le juge utile, effectuer un rappel de ces différents niveaux 
d’analyse littéraire (cf. annexe 1).  
Au cinéma, je distingue trois niveaux d’analyse ; la mise en scène, la mise en cadre et 
la mise en chaine. Cette séquence didactique explique, décrit et exemplifie les procédés 
cinématographiques appartenant à ces trois niveaux. Pour ce faire, je distribue aux élèves, 
comme support, une grille d’analyse de séquence (cf. annexe 2).  
                                                
5 L’ouvrage d’Anne Herschberg Pierrot, Stylistique de la prose, me semble particulièrement utile pour les niveaux d’analyse de texte. 
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4. L’analyse de séquence 
Cette partie contient bon nombre de notions certainement méconnues de l’élève. Les 
procédés cinématographiques doivent donc être non seulement commentés, mais également 
illustrés à l’aide d’extraits de film6. Etant donné que cette séquence, lors des parties 
théoriques, est fondée sur des échanges verticaux, il convient d’octroyer un espace suffisant 
après chaque projection pour les observations et interventions des élèves. Il serait même 
pertinent que l’enseignant guide les élèves et pointe les éléments intéressants, afin que les 
gymnasiens adoptent une position active lors du visionnage. La discussion suivant l’extrait 
gagnerait ainsi en interactivité et en dynamisme. Finalement, j’ai voulu proposer plusieurs 
activités à la suite de la diffusion des extraits. 
4.1. La mise en scène 
Le travail de la mise en scène, pratique à l’origine théâtrale, touche les décors, 
l’éclairage, le jeu des acteurs, les costumes, le maquillage et les accessoires. Cette expression 
a été transférée au cinéma, afin de décrire ce qui apparait à l’intérieur du cadre (le 
profilmique).  
Ces éléments participent à la création d’une atmosphère spécifique d’un film. Ainsi, le 
décor, naturel ou construit, influence considérablement le déroulement d’un récit. Les 
costumes et les accessoires peuvent attirer l’attention pour leurs qualités visuelles et même 
devenir des éléments possédant une fonction narrative. De plus, l’effet produit par une image 
tient principalement à la façon dont la lumière y est traitée : « La distribution des zones claires 
et des zones sombres dans le cadre contribue à la composition de chaque plan et attire donc 
notre attention vers certains objets, certaines actions »7. L’éclairage permet également 
d’exprimer la psychologie d’un personnage, de mettre en avant sa dualité8.  
                                                
6 Cette sélection de films, qui me paraît emblématique, relève également de mes goûts personnels. Il est donc possible de s’approprier cette 
séquence en proposant d’autres extraits. 
7 David Bordwell, Kristin Thompson, L’Art du film : une introduction, Paris, Bruxelles : De Boeck Université, 2000 [1979], pp. 217-218. 
8 Pour le rôle et les effets de l’éclairage, le cinéma expressionniste allemand des années 1920 est particulièrement symbolique. 
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4.1.1. Edward aux mains d’argent 
Pour illustrer de quelle manière les décors, les costumes et l’éclairage créent une 
atmosphère particulière et jouent un rôle symbolique, je propose de diffuser l’incipit 
d’Edward Scissorhands / Edward aux mains d’argent, film réalisé par Tim Burton en 1990. 
Lors du premier quart d’heure, le réalisateur s’efforce d’opposer deux mondes à l’aide 
d’outils appartenant à la mise en scène. Ainsi, le cinéaste éclaire le monde bourgeois sans 
aucun contraste ; la lumière est constante. De plus, les décors, réalistes, laissent uniquement la 
place aux lignes droites, aux parallélismes et aux perpendicularités. Tout est angle droit, le 
motif du carré est donc récurrent. Finalement, les couleurs dominantes sont claires et 
lumineuses. Les décors développent, de manière excessive, un sentiment d’ordre et de 
symétrie. 
 Le deuxième monde, univers féerique auquel appartient Edward, fait appel à des 
décors gothiques. Les couleurs sont sombres, l’éclairage oppose régulièrement, au sein du 
même plan, des zones noires et des zones éclairées. Les lignes, sinueuses, favorisent le motif 
récurrent du cercle. Tout est fantaisie, désordre et asymétrie. Les décors et l’éclairage agissent 
donc comme source d’opposition entre ces deux mondes. D’un côté, l’univers bourgeois est 
régi par le conformisme aux normes sociopolitiques (monde capitaliste, patriarcal, puritain et 
hétérosexuel). De l’autre, le monde féerique développe le concept de l’altérite, de ce que 
l’idéologie dominante ne peut reconnaître et accepter. A l’aide d’outils relevant de la mise en 
scène, Tim Burton avertit le spectateur, dès l’incipit, que l’introduction d’un personnage 
marginal dans un monde « normal » ne peut que se dérouler de manière dramatique. 
 Ces différences sont parfaitement observables. Comme activité, lors de la projection 
de l’extrait, j’ai demandé aux élèves de relever et d’écrire les oppositions entre ces deux 
univers diamétralement opposés. Je propose de dessiner préalablement au tableau noir deux 
colonnes, une pour chaque monde, et d’y inscrire les procédés cinématographiques à pointer 
(la construction des décors, les couleurs, la lumière, la manière dont l’image est éclairée, les 
costumes). Les élèves doivent ainsi compléter ce tableau en caractérisant les éléments déjà 
inscrits. Puis, lors de la mise en commun, l’idéal serait de dégager les effets de ces nombreux 
contrastes. Cette discussion a permis d’élaborer un tableau synthétique de cet aspect : 
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Monde féérique Monde bourgeois 
• Décors gothiques 
• Couleurs sombres 
• Désordre, chaos 
• Fantaisie 
• Eclairage avec contrastes 
• Lignes sinueuses, courbes (motif du 
cercle) 
• Asymétrie 
• Invention, création 
• Décors réalistes 
• Couleurs claires, lumineuses 
• Ordre 
• Rangement 
• Eclairage sans contraste 
• Lignes droites, parallélismes et 
perpendicularités (motif du carré) 
• Symétrie 
• Vente 
Monde « autre » Monde normal, ordré où tout est question 
d’apparence et d’intégration aux normes 
sociales et culturelles 	  
 Ce film permet d’illustrer, de manière idéale, à quel point les choix créatifs et les 
procédés cinématographiques peuvent être reliés aux enjeux narratifs. Le but de cette activité 
consistait donc à repérer des composantes « ordinaires » de l’image, puis à force de 
reconstituer ce jeu d’oppositions et de symétries, de créer du sens, d’interpréter les effets 
recherchés (partir d’éléments simples pour accéder à une vision globale, plus complexe). Ce 
niveau d’analyse de séquence, par son aspect descriptif et symbolique, peut ainsi être mis en 
parallèle avec le rôle de la description dans certains romans réalistes9.  
4.2. La mise en cadre 
La mise en cadre définit le travail de la caméra, c’est-à-dire la construction du plan à 
travers le cadrage et les mouvements de la caméra. Par ailleurs, art du mouvement, le cinéma 
fait que chaque plan redéfinit la composition du cadre. Une fois encore, les différents 
procédés utilisés afin de créer un plan ne doivent pas uniquement être repérés. Il est important 
d’analyser leurs effets.  
                                                
9 J’ai utilisé l’exemple du Père Goriot (1834) de Balzac en montrant que la description des décors, en particulier la pension, reflète la 
personnalité de certains personnages. Les décors, la ville de Paris également, à travers leurs descriptions, provoquent également une 
atmosphère spécifique. 
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4.2.1. Le cadrage 
 Le cadrage définit l’image en la délimitant. Il joue un rôle important dans la 
composition du plan en permettant de travailler quatre facteurs ; le champ et le hors-champ, la 
profondeur de champ, l’échelle des plans et l’angle de prise de vue.  
Le cadre limite l’image et donne à voir un fragment choisi. La portion d’espace 
imaginaire contenue à l’intérieur du cadre se nomme le champ. Le hors-champ, qui se définit 
par rapport au champ, est l’ensemble des éléments qui, n’étant pas inclus dans le champ, lui 
sont néanmoins rattachés imaginairement. Il est alors intéressant de se demander pour 
quelle(s) raison(s) le réalisateur a choisi de montrer/cacher certaines zones de l’image.  
La profondeur de champ participe au même effet. Ce paramètre photographique 
définit la profondeur et l’étendue de la zone de netteté, c’est-à-dire la relation entre le premier 
plan, le second plan et l’arrière plan. Le cinéaste choisit donc ce qui, en arrière plan, est 
parfaitement visible ou flou. Il gère l’effet de profondeur ou de planéité et guide ainsi le 
regard du spectateur afin de mettre en évidence ou dissimuler certains détails.  
De plus, le « cadrage nous place aussi à une certaine distance de ce qui est filmé : nous 
pouvons avoir l’impression d’être très loin ou très près de ce qui est mis en scène dans le plan. 
Cette distance apparente détermine l’échelle des plans, la hiérarchie de leurs différentes 
tailles. »10 C’est le point de vue de la caméra sur l’événement représenté. Il existe six types de 
plans, qui sont, dans l’ordre croissant, le plan de détail (isole un élément), le gros plan, le plan 
rapproché (cadre le personnage à la poitrine), le plan américain (cadre le personnage à la mi-
cuisse), le plan moyen (le personnage est entièrement cadré), le plan d’ensemble (l’arrière-
plan est dominant) et le plan général (s’attarde sur des paysages, des vues aériennes, la figure 
humaine est soit à peine visible, soit absente). 
Le couple champ/hors-champ, la profondeur de champ et l’échelle des plans forment 
donc des aspects techniques du cadrage permettant de varier le point de vue, de guider 
l’attention du spectateur et de mettre en évidence ou occulter certaines composantes de 
l’image. Il est alors pertinent de rappeler aux élèves que la littérature, à l’aide de la voix 
narrative et la perspective narrative, peut également restreindre ou non le point de vue. 
L’important, autant pour le cinéma que pour la littérature, est de se demander pour quelles 
raisons l’auteur a opté pour telle technique à la place d’une autre. 
Finalement, le cadrage implique une position depuis laquelle l’image est perçue. Le 
cinéaste varie ainsi l’angle de prise de vue. Il peut déplacer la caméra soit sur l’axe vertical, et 
                                                
10 David Bordwell, Kristin Thompson, L’Art du film : une introduction, Paris, Bruxelles : De Boeck Université, 2000 [1979], p. 290. 
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offrir un point de vue en plongée, en contre-plongée ou à hauteur humaine, soit sur l’axe 
horizontal, et choisir un cadrage incliné, c’est-à-dire avec un angle oblique, ou parallèle au 
sol. 
La norme cinématographique consiste en un point de vue à hauteur humaine et 
parallèle au sol. S’il ne sert à rien, au niveau du cadrage, d’analyser chaque image respectant 
cette norme, il est en revanche plus pertinent d’observer lorsque la construction d’un plan s’en 
éloigne. Souvent, le choix de la plongée ou de la contre-plongée permet d’accentuer la force 
ou la faiblesse d’un personnage. La contre-plongée accentue la grandeur, la puissance, 
l’aspect menaçant ou même l’héroïsme d’un personnage, alors que la plongée procure l’effet 
inverse, en « écrasant » le personnage. De même, un cadre incliné évoque fréquemment 
l’instabilité, la défaillance d’un personnage ou d’une situation. Ces choix techniques et 
stylistiques offrent donc la possibilité de créer un effet, de renforcer un thème, une 
atmosphère. La littérature possède également cette force. 
4.2.1.1. Citizen Kane 
Pour illustrer l’importance des choix lors de la composition d’un plan, j’ai décidé de 
projeter un extrait de Citizen Kane (1941) d’Orson Welles11. La grandeur et la réussite du 
protagoniste, d’une part, sa mégalomanie et son arrogance d’autre part, s’expriment 
parfaitement à travers la mise en cadre. L’éclairage retranscrit la dualité du personnage (à 
l’opéra, son visage est à moitié dans l’ombre) ainsi que sa toute-puissance (l’ombre de Kane, 
lors de la dispute, envahit littéralement sa compagne qui finit par se rasseoir apeurée). De 
plus, l’angle de prise de vue manifeste l’emprise que possède Kane sur la jeune femme ; filmé 
en contre-plongée, il écrase par sa grandeur sa compagne, cadrée en plongée. Finalement, 
constamment cadré en gros plan ou en plan rapproché, Kane, figure imposante, occupe tout 
l’espace. La mise en cadre épouse donc le caractère ambivalent du personnage principal. 
4.2.2. Les mouvements de caméra 
La composition du cadre évolue fréquemment au sein d’un même plan. Puissance du 
cadrage spécifiquement cinématographique, les mouvements de caméra forment le champ et 
le hors-champ, modifient la taille des plans, permettent le recadrage et introduisent du 
dynamisme. 
                                                
11 L’extrait choisi commence à la 90e minute et dure quatre minutes. On voit le protagoniste, Kane, à l’opéra. Il vient écouter sa compagne, 
chanteuse sans talent qu’il a pistonné. Il a même acheté la presse afin d’obtenir des critiques favorables. Il s’ensuit une dispute entre Kane et 
sa compagne. 
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 Il existe deux mouvements de caméra ; le travelling et le panoramique. Lors d’un 
panoramique, la caméra, fixée au sol, effectue une rotation horizontale (balayage de gauche à 
droite ou de droite à gauche) ou verticale (mouvement de haut en bas ou vice versa). En 
revanche, lors d’un travelling, la caméra se déplace en avant, en arrière, latéralement, 
diagonalement, circulairement ou en une trajectoire complexe. Un troisième procédé 
cinématographique offre la possibilité de reconstruire le cadre au sein d’un même plan ; le 
zoom. Dans ce cas, on ne parle plus de mouvement de caméra, mais de mouvement du cadre. 
En effet, le zoom est un type d’objectif permettant de changer la distance focale et 
transformer les effets perspectifs sans déplacer la caméra.  
4.2.2.1. 300 ; Lord of War ; Caché 
Afin d’illustrer de quelle manière la construction d’un plan peut être dictée par les 
enjeux narratifs, j’ai sélectionné trois extraits contemporains, dont le point commun est le 
traitement de la violence. Ces scènes en plan-séquence12 utilisent des mouvements de caméra 
variés. Le premier extrait est une scène de 300, film sur la bataille des Thermopyles, réalisé 
par Zack Snyder en 2007. Le plan-séquence, qui dure 75 secondes, commence à la 46e 
minute. Un travelling latéral de gauche à droite, certainement un hommage au roman 
graphique13 à la base de cette histoire, décrit, lors d’une approche frontale, une scène de 
bataille. Ce point de vue frontal, théâtral, met en évidence les actes guerriers et héroïques. 
L’action est également magnifiée à l’aide du zoom et des ralentis. Ainsi, le travail de la 
caméra (cadrage, plan-séquence, travelling, zoom), tout comme le travail sur la couleur et 
l’éclairage, sert avant tout à styliser et glorifier les exploits physiques des spartiates. La forme 
correspond au fond. 
Le deuxième extrait dure quatre minutes. Il s’agit de l’incipit de Lord of War (2005) 
d’Andrew Niccol. Lors d’un travelling avant, la caméra s’approche du protagoniste. Debout 
sur un sol recouvert de munitions, ce marchand d’armes explique, avec cynisme et sans 
concession, les finalités de son métier14. L’argent prime, au-delà de toutes considérations 
éthiques. Le ton est donné. Le générique qui suit cette introduction reflète parfaitement 
l’atmosphère cynique du film. Lors d’un travelling complexe, la caméra suit le parcours d’une 
                                                
12 Scène composée d’un seul plan, sans effet de montage.  
13 « Le terme roman graphique est la traduction littérale du graphic novel américain, mais ce terme mouvant n'est pas strictement défini. Il 
est quelquefois utilisé de façon controversée pour laisser entendre des distinctions subjectives dans la qualité artistique entre les romans 
graphiques et les autres genres de BD à connotation juvénile ou humoristique tels comics et comic book en langue anglaise et bandes 
dessinées en français. » (Wikipédia) 
14 Le protagoniste, interprété par Nicolas Cage, se présente ainsi : «On estime à environ 550 millions le nombre d’armes à feu actuellement 
en circulation. Autrement dit, il y a un homme sur douze qui est armé sur cette planète. La seule question c’est comment armer les onze 
autres ».  
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munition ; de sa fabrication dans une usine, en passant par son transport dans un pays du tiers 
monde pour finalement aboutir dans le crâne d’un adolescent africain. De plus, la musique, 
douce et pacifique, en contrastant autant avec les images, renforce le cynisme et l’indifférence 
du protagoniste. Cet extrait exprime, une fois de plus, de quelle manière des procédés 
cinématographiques peuvent renforcer un thème, un message, une dénonciation.  
Le dernier film s’oppose stylistiquement aux deux premiers. Il s’agit de Caché (2005), 
de Michael Haneke. L’extrait, qui intervient après une heure et vingt-quatre minutes, dure 
cent vingt secondes. Le point de vue est frontal (rien ne peut être caché) ; la caméra, fixe, 
cadre en plan large. Il n’y a ni musique, ni artifice cinématographique, le style est épuré au 
maximum. Le spectateur, tout comme le protagoniste principal, assiste alors, impuissant, au 
suicide d’un personnage. La caméra, fixe et passive, épouse le comportement du témoin. 
L’effet est efficace ; la réduction des procédés cinématographiques contraste avec le choc 
visuel. La mise en cadre est au service de la narration. 
Après avoir projeté ces trois extraits, j’ai voulu savoir quelle scène avait le plus 
touché, choqué les élèves, et surtout pour quelles raisons. Pour ce faire, je propose de 
distribuer un post-it à chaque élève avec pour consigne d’une part de choisir la scène la plus 
marquante et, d’autre part, de justifier ce choix en quelques mots (une, voire deux phrases ou 
plusieurs mots-clés)15. Puis, l’enseignant classe les post-it sur le tableau noir selon une double 
organisation : une répartition par film, puis, au sein de cette première distinction, un 
regroupement par arguments semblables. Ce travail sert de base à une discussion collective. 
Le but de cette activité est de non seulement inciter les élèves à expliquer, analyser leur 
ressenti, mais également de les faire réfléchir aux stratégies mises en place afin de susciter 
telle ou telle émotion.  
Ces différents extraits, liés thématiquement par la violence et formellement par le 
plan-séquence, illustrent parfaitement de quelle manière certains choix stylistiques/poétiques 
créent des effets différents. Bien que le cinéma et la littérature n’aient jamais été aussi 
éloignés que par leurs procédés stylistiques (le travail sur l’image vs le travail sur la langue), 
ils partagent néanmoins, à ce niveau, le fait que ces choix stylistiques sont fréquemment 
motivés par des raisons thématiques, narratives. 
                                                
15 La scène possédant le moins d’artifices cinématographiques, tirée de Caché, est celle qui a le plus impressionné les élèves. Lorsque je leur 
ai demandé de justifier leur choix, c’est bien cette épuration au niveau du style, épuration ne laissant présager aucun débordement violent, 
qui a renforcé le choc émotionnel. En revanche, lors de la scène la plus « gore » et meurtrière, la bataille de 300, la violence est parfaitement 
acceptée par les élèves. 
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4.3. La mise en chaine 
La mise en chaine se rapporte au travail effectué lors du montage du film. Il s’agit 
d’une opération d’organisation et d’agencement des plans et des scènes. Le rythme et la 
continuité/rupture spatio-temporelle constituent les deux aspects principaux du montage. 
4.3.1. Le rythme 
Le montage dicte le rythme du film. La durée des plans provoque notamment des 
effets d’accélération ou de ralentissement, de lenteur contemplative ou de vitesse, de 
tranquillité ou d’urgence. De plus, le réalisateur peut amplifier ces effets à l’aide du ralenti et 
de l’accéléré.  
Tout comme l’écrivain varie le rythme de son texte à l’aide de phrases courtes ou 
longues, simples ou complexes, canoniques ou étendues, grâce à la ponctuation, aux 
groupements binaires et ternaires, aux effets d’amplification (accumulation, répétition, ajout, 
complément) et à la juxtaposition, le réalisateur gère le rythme de son film à travers la durée 
des plans. Le rythme, en tant que reflet d’une atmosphère, d’une situation ou de la 
psychologie d’un personnage, est primordial. 
4.3.2. Continuité ou rupture  
Il existe différents moyens pour créer une sensation de continuité, de fluidité ; le 
champ/contrechamp, la règle des 180 degrés et les différents types de raccords. Le 
champ/contrechamp est utilisé lors d’un dialogue ; le réalisateur alterne deux points de vue 
opposés, représentant les deux interlocuteurs. La règle des 180 degrés intervient lors du 
champ/contrechamp. Pendant le dialogue, les personnages forment une ligne séparant l’espace 
en deux portions de 180 degrés. La caméra se situe d’un côté de cette ligne tout au long de la 
discussion et ne doit pas la franchir. La transgression de cette règle provoque une perte de 
repères, une rupture dans la construction d’un espace cohérent.  
Il existe trois types de raccords qui interviennent dans la construction d’une scène ; le 
raccord dans l’axe, le raccord mouvement et le raccord regard. Le raccord dans l’axe marque 
le passage d’une taille de plan à une autre, en conservant le même axe de prise de vue sur le 
même sujet. Le raccord mouvement est un raccord entre deux vues différentes d’une même 
action, intervenant au même moment dans l’exécution d’un mouvement (impression 
d’ininterruption). Le raccord regard relie un plan dans lequel l’on voit un personnage regarder 
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en direction du hors champ avec un autre plan, qui montre l’objet du regard. En opposition à 
ces raccords qui provoquent la continuité au sein d’une scène, il existe un raccord sans 
transition, qui provoque une rupture spatio-temporelle nette : le cut. 
Cette volonté de continuité, de transparence se retrouve dans la majorité des films. Il 
n’est donc pas pertinent de relever chaque procédé technique servant à renforcer l’illusion 
référentielle. En revanche, repérer les effets de ruptures est plus intéressant. La fragmentation 
et l’éclatement de l’espace, la dispersion des points de vue créent fréquemment une tension, 
une perte de repères. Il s’agit alors de se demander pour quelle raison le réalisateur a décidé 
de brusquer le spectateur dans ses habitudes. 
4.3.2.1. Psychose 
J’ai choisi un extrait réalisé par Hitchcock pour exemplifier les effets de 
continuité/rupture et les accélérations de rythme. Dans Psycho/Psychose (1960), le cinéaste 
anglais, lors du célèbre meurtre sous la douche16, accélère brusquement le rythme. Le 
montage est rapide, la durée des plans devient particulièrement courte. En outre l’angle de 
prise de vue varie fréquemment entre les plans. Ces accélérations et ruptures provoquent une 
tension et déstabilise le spectateur. La musique renforce cette atmosphère angoissante. La 
force du montage permet donc de créer une scène horrifique sans exhiber le moindre détail 
morbide ; tout est dans la suggestion.  
Afin que les élèves réalisent à quel point le montage dicte le rythme du film et 
également pour varier la nature ex cathedra de cette séquence, je propose comme activité de 
compter le nombre de plans de la scène17. L’idéal serait de laisser les élèves, dans un premier 
temps, regarder la scène sans autre indication que d’être attentifs aux changements de rythme. 
Puis lors d’un second visionnage, au ralenti, les faire compter le nombre de plans par partie. 
Ils prendraient ainsi conscience, à l’aide de simples observations, des changements de rythme 
au sein d’une même scène et surtout des effets que provoquent ces ruptures. 
                                                
16 La scène intervient après 46 minutes et 38 secondes. Elle dure 2 minutes et 22 secondes. 
17 La scène se décompose en trois parties : les préparatifs de la protagoniste et l’entrée progressive du tueur dans le cadre ; l’agression ; 
l’agonie de la victime. Lors de la première et de la dernière partie, le rythme est normal. La deuxième partie est plus rapide. La première 
partie dure 62 secondes et contient 13 plans. La durée moyenne d’un plan est de 4.8 secondes. La deuxième partie, 23 secondes, compte 32 
plans. La moyenne par plan est de 0.72 seconde. Finalement la dernière partie dure 55 secondes ; elle est composée de seulement 8 plans 
(moyenne de 6.9 secondes). 
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5. Conclusion 
Cette séquence d’enseignement constitue donc une initiation au cinéma, plus 
particulièrement à l’analyse de séquence. Le but est d’une part de familiariser les élèves à 
certains aspects techniques des films et d’autre part de les conscientiser aux choix créatifs et à 
leurs effets. L’objectif final est que non seulement ils repèrent les spécificités 
cinématographiques, mais également qu’ils les interprètent, les analysent et les intègrent aux 
enjeux narratifs ; aller au delà de l’observation, afin de développer un regard analytique. Cette 
démarche est tout autant nécessaire et pertinente pour l’analyse de texte. 
Néanmoins, je ne considère aucunement cette séquence comme complète et 
autosuffisante. Son statut, une initiation à l’analyse cinématographique, nécessite, afin de lui 
donner tout son sens, un prolongement à l’aide d’autres activités. L’idéal serait de se diriger 
progressivement vers l’analyse « pure », une analyse non pas fragmentée par des questions, 
mais globale et suivie. Ainsi, après avoir illustré les procédés cinématographiques à l’aide 
d’extraits certes emblématiques, mais disparates, il s’agit maintenant de se focaliser sur une 
seule séquence.  
Pour ce faire, je propose une démarche en trois étapes. La première consiste en une 
analyse dont la préparation se réalise par groupes de deux ; la mise en commun prend alors la 
forme d’une discussion collective. J’ai diffusé un extrait du film de Francis Reusser, 
Derborence18, à deux reprises ; à chaque vision les élèves devaient repérer le maximum de 
procédés cinématographiques appartenant aux trois niveaux d’analyse, puis les interpréter et 
en dégager les effets. Ils pouvaient s’aider de la grille d’analyse de séquence (annexe 2). Lors 
de la mise en commun, je laissais les gymnasiens intervenir. Je suis parti de leurs remarques 
et analyses pour finalement dégager un enjeu principal. Pour cette activité, les groupes 
devaient donc dans un premier temps se concentrer seul sur les thèmes et les aspects 
techniques, puis, l’organisation des idées, étape plus complexe, s’effectuait collectivement. 
Je n’ai malheureusement pas eu l’occasion de tester les deux dernières étapes. Mais 
dans l’idéal, j’aurais souhaité pratiquer deux autres analyses. Les élèves auraient cette fois 
travaillé seuls et l’évaluation aurait été formative pour la deuxième étape, puis évaluative pour 
la dernière partie. Pour l’avant-dernière analyse, j’aurais balisé la tâche à l’aide d’un 
questionnaire, m’inspirant ainsi de la méthode développée par Eric Busson et Dominique 
                                                
18 J’ai choisi ce film car nous avions étudié l’œuvre de Ramuz. Ce choix permettait ainsi d’aborder des questions autour de l’adaptation. De 
plus, les élèves étaient déjà familiers aux thèmes et enjeux de cette histoire. 
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Perichon (cf. page 4) ou par Edith Wolf (cf. pages 5 et 6). J’aurais alors réparti les questions 
en trois catégories : la première afin de prendre connaissance du contenu de l’extrait ; la 
deuxième catégorie ciblée sur des questions précises de l’analyse de détails ; une troisième 
partie afin de mettre en évidence le sens, l’enjeu de la séquence. Les gymnasiens auraient 
rempli leur questionnaire en visionnant l’extrait à trois reprises (deux visions au début de la 
période, puis une dernière à la moitié). 
J’aurais aimé aborder la dernière analyse de manière globale, sans autre consigne que 
de commenter l’extrait selon la même méthodologie que l’analyse de texte : introduction 
(avec enjeu du passage et découpage), analyse par parties et conclusion. J’aurais alors gravé 
pour chaque élève un extrait sur DVD, le travail s’effectuant en dehors des heures de cours. 
L’alternative de cette dernière étape, plus accessible au niveau organisationnel, serait de 
conserver un même extrait pour chaque élève et d’effectuer le test évaluatif en classe, sur 
deux périodes. 
Un des prolongements intéressants à cette séquence consiste à travailler l’aspect 
créatif. L’élaboration d’un scénario (avec notamment les indications concernant le cadrage, 
les mouvements de caméra et le rythme), d’un storyboard, voire même la conception d’un 
court métrage forcerait les élèves à effectuer des choix créatifs, à réfléchir aux conséquences 
et aux effets de telle ou telle décision. Avec cette proposition, je me positionne au sein de la 
démarche d’Alain Bergala (cf. page 5). 
Cette séquence suit donc une progression logique, du plus accessible et fragmenté au 
plus complexe et global. Je souhaitais partir d’éléments facilement observables et les analyser 
à l’aide d’activités relativement courtes, pour finalement arriver à une analyse détaillée et 
construite. Je pense que c’est le meilleur moyen, pour cette séquence, afin que les élèves se 
réapproprient les concepts en les construisant eux-mêmes. 
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Grille d’analyse de texte 
ENJEUX NARRATIFS 
•  Thèmes, valeurs, symboles, motifs  
•  Personnages : psychologie, évolutions, caractéristiques, liens entre les personnages. 
•  Vision du monde : dimension sociale, culturelle, politique, philosophique, éthique, etc. 
NIVEAU STYLISTIQUE/POETIQUE 
•  Figures de style  
•  Champ lexical, champ sémantique 
•  Lexique : niveau de langage (soutenu, familier, populaire), connotation, dénotation  
NIVEAU NARRATOLOGIQUE 
•  Temporalité narrative :  
o ordre : analepse/prolepse interne, externe, mixte  
o durée : pause, scène, sommaire, ellipse  
o fréquence : récit singulatif, répétitif, itératif. 
•  Voix narrative :  
o temps de la narration : narration ultérieure, simultanée, antérieure, intercalée  
o personne : narrateur hétérodiégétique (IL), homodiégétique (JE témoin), autodiégétique (JE 
héros) 
o  niveaux narratifs : narrateur extradiégétique, diégétique  
o récits enchâssés : récit encadré, intercalaire 
•  Perspective narrative :  
o focalisation externe 
o focalisation interne : fixe, variable, multiple 
o focalisation zéro 
•  Types de discours :  
o représentations déclarées : discours direct, indirect, narrativisé 
o représentations non déclarées : discours direct libre, indirect libre, ironie 
•  Interventions du narrateur : digression, commentaire 
•  Description vs narration 
NIVEAU LINGUISTIQUE/SYNTAXIQUE 
• Rythme : accélération ou ralentissement, continuité ou rupture, déploiement ou fragmentation, phrase 
courte ou longue  
o Compléments : complément du nom, épithète, groupe prépositionnel, groupe circonstanciel, 
complément du verbe 
o Enchaînement de phrases : coordination (mais ou et donc or ni car), juxtaposition 
(ponctuation), subordonnée (relative ou circonstanciel) 
o Phénomènes d’amplification : accumulation, répétition, ajout, groupement binaire, ternaire 
• Ponctuation : point d’exclamation, d’interrogation, de suspension, deux points, point virgule, virgule. 
• Organisation du texte : 
o Organisateurs textuels : spatio-temporel, énumératif 
o Connecteurs argumentatifs : car, en effet, mais, pourtant, cependant 
Lorenzo Scuderi 06/2011 22/22 
 
Grille d’analyse de séquence 
ENJEUX NARRATIFS 
•  Thèmes, valeurs, symboles, motifs  
•  Personnages : psychologie, évolutions, caractéristiques, liens entre les personnages. 
•  Vision du monde : dimension sociale, culturelle, politique, philosophique, éthique, etc. 
NIVEAU NARRATOLOGIQUE 
•  Temporalité narrative 
•  Voix narrative 
•  Perspective narrative  
MISE EN SCENE (profilmique) 
•  Décors 
•  Costumes, maquillages, accessoires 
•  Jeu des acteurs 
•  Eclairage 
•  Zones éclairées / zones d’ombre 
•  Lumière dure / lumière douce 
MISE EN CADRE (travail de la caméra / plan) 
•  Composition du cadre 
•  Forme et proportions du cadre 
•  Champ / Hors-champ 
•  Profondeur de champ (effet de profondeur / effet de planéité) 
•  Angle de prise de vue 
•  Axe vertical (angle normal, plongée, contre-plongée) 
•  Axe horizontal (parallélisme, cadre incliné) 
•  Echelle des plans 
•  Plan général 
•  Plan d’ensemble 
•  Plan moyen 
•  Plan américain 
•  Plan rapproché 
•  Gros plan 
•  Plan de détail 
•  Fixité / Mobilité de la caméra 
•  Plan fixe 
•  Zoom 
•  Panoramique (horizontal, vertical) 
•  Travelling (latéral, diagonal, avant, arrière, circulaire, complexe) 
MISE EN CHAINE (montage / articulation des plans) 
•  Continuité / discontinuité dans le temps, l’espace diégétique 
•  Fluidité, transparence  
•  Raccords (regard, mouvement, axe vs cut) 
•  Règle des 180° 
•  Champ / contrechamp 
•  Rythme 
•  Durée des plans 
•  Ralenti / accéléré  
•  Musique, son  
  
Littérature et Cinéma : apprendre à lire l’image pour mieux lire 
le texte 
Le but de ce mémoire professionnel consiste à mettre en place une séquence 
d’enseignement, d’une durée de deux périodes, permettant une initiation au cinéma, et plus 
particulièrement à l’analyse de séquence. Il s’agit de non seulement familiariser les élèves à 
certains aspects techniques des films, mais également de les conscientiser aux choix créatifs, 
ainsi qu’à leurs effets. Je conçois donc cette séquence didactique comme les premiers pas vers 
l’analyse filmique, une introduction à partir de laquelle plusieurs activités plus complexes 
peuvent être élaborées (analyse complète et détaillée, création d’un storyboard, élaboration 
d’un court métrage, etc.)  
L’autre objectif principal de cette séquence d’enseignement est de tisser des liens entre 
la méthodologie de l’analyse de séquence et celle de l’analyse de texte, afin d’améliorer la 
capacité d’analyse textuelle des élèves. Ainsi, cette proposition didactique, en cohérence avec 
le plan d’étude, permet d’effectuer un rappel des notions propres à la littérature, de 
développer une méthodologie d’analyse de texte et favorise une approche interdisciplinaire. 
Pour ce faire, ce mémoire professionnel décrit, dans un premier temps, les principaux 
procédés cinématographiques appartenant à la mise en scène (les décors, les costumes, les 
maquillages, les accessoires et l’éclairage), à la composition du cadre (le champ et le hors-
champ, la profondeur de champ, l’échelle des plans, l’angle de prise de vue, les différents 
mouvements de caméra et le zoom) et au montage (le rythme, la rupture ou la continuité 
spatio-temporelle, les différents types de raccord, le champ/contre-champ, la règle des 180 
degrés). Puis, dans un deuxième temps, ces procédés cinématographiques sont illustrés, 
commentés et analysés à l’aide d’extraits, de genre et de période variés, tels que Edward aux 
mains d’argent, Citizen Kane, 300, Lord of War, Caché et Psychose. 
Littérature – Cinéma – Analyse de texte – Analyse de séquence – Mise en scène – 
Cadrage  
